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5889 Live curating 


1723 (pratiques curatoriales, photo- 
graphiques et editoriales) est un projet 
de recherche initie par I'Ecole nationale 
superieure de la photographie (ENSP) a 
Arles et en partenariat avec la Haute ecole 
d'art et de design (HEAD) de Geneve et le 
Centre national edition art et image (CNEAI) 
de Pantin (1). El le consiste alors a proposer 
une recherche sur les pratiques curatoriales a 
partir du processus photographique et du 
processus de I’archive (2) de ce que nous 
nommonsobjetsgravitationnels. II s'agitdonc 
de considerer que le photographique tient a 
la fois de I'ceuvre et de I'objet gravitationnel 
comme support de documentation. Ce projet 
de recherche a ete initie en 2017 et a pris 
forme autour de seminaires, d’un voyage a 
Athenes pour la documenta 14, d’un voyage 
a Pantin au Cneai et d'une rencontre avec 
I’artiste Yona Friedman. 5889 Live curating est 
la premiere exposition de ce projet de 
recherche. 

Les pratiques dites curatoriales constituent 
certainement la question la plus complexe 
et la plus actuelle de nos relations a I'art 
contemporain; et de nos relations a la 
question de la perception, du public et de 
I’adresse. L’actualite de Unterrogation sur 
les pratiques curatoriales supposent de 
les penser apres ce qu’il est d'usage de 
nommer «globalisation» (3), c’est-a-dire 
apres le progressif effacement de la figure 
du recepteur dans cel le du « publ ic », ainsi 
que le progressif ecrasement de la figure 
de la singularite du recepteur dans la figure 
«politiquement correcte» d'un «public» 
dont on ignore et reduit les droits. 

Or ce qui nous interesse specifiquement 
dans le cadre du projet de recherches 1723 
(pratiques curatoriales, photographiques 
et editoria les) est la construction de ce que 
nous nommons ici live curating, c’est-a-dire 
de pratiques curatoriales qui soient a la fois 
vivantes et interessees aux conditions de la 
vivabi I ite. 


Ce qui signifie que ce live curating s’interesse 
a la question de la reception (dans une 
actualisation des questions moderne et 
contemporaine du concept de I'epreuve de 
la reception) et a la question de I’adresse 
(comme reflexion sur I'opposition entre le 
concept d’une relation «destinee» d'un 
public et d'une ceuvre et le concept d’une 
relation non destinale entre les deux (4)). 

L’exposition 5889 Live curating a lieu du 18 
octobre au 12 novembre 2017 dans la Galerie 
Arena de I’Ecole nationale superieure de 
la photographie a Arles. El le se presente 
a partir de trois plans de recherche et de 
travail. Le premier est determine par la 
construction d’une archives (d’abord de 
documents de recherche, puis de documents 
collectes au CNEAI, puis enfin de documents 
produits : articles, photographies, films, 
editions, textes, etc.). Ces documents ont un 
point en commun, celui de I’archive et de la 
production de I'objet gravitationnel (c'est-a- 
dire I’entourage materiel et conceptuel d’une 
oeuvre (5)). Le deuxieme plan de recherche 
de I’exposition 5889 a ete la reflexion menee 
sur la deconstruction puis la construction 
d'un espace d’exposition qui a consiste a 
reconfigurer le sol afin de produire un espace 
de reception de I'oeuvre qui soit en mesure 
d'inclure du mobilier d’archive, du mobilier 
de presentation de I’archive, des espaces 
de monstration et des espaces de travail. 
L’ensemble de cette structure est en bois 
et doit pouvoir aisement se modifier durant 
le projet 1723. Enfin le troisieme et dernier 
plan de recherche de I’exposition 5889 
consiste en I’exposition de trois ceuvres : 
un collage de I 'artiste Yona Friedman, un 
objet photographique d'Aurelie Petrel 
intitulee Chambre a Tokyo, 2011 (6) et une 
photographie de Quentin Carrierre, Blind, 
2017(7). 

Ces trois pieces entretiennent un discours, a 
la fois sur les conditions materielles du 


vivant et de la viabilite et sur les conditions 
de la contemplation de I’oeuvre. 

5889 Live curating, est en soi une exposition 
et un processus de recherche sur les 
conditions materielles d’une existence 
«contemplative» devant et avec I’oeuvre, a 
la condition que soit maintenue la possibiI ite 
d’une adresse de I’oeuvre. Des lors nous 
proposons ici que le sens d’une recherche 
sur les pratiques curatoriales soient entendu 
comme une recherche sur les manieres avec 
lesquel les il nous est possible d’adresser une 
ceuvre et d’adresser I’ensemble de ses objets 
gravitationnels tout encessantd’ecraser pour 
cela les conditions materielles du recepteur. 


Fabien Vallos sept. 2017 


1. http://enspcrai.hypotheses.org/1723-2 

2. L’archive est presente et consultable dans I’exposition et 
sur le site. 

3. Nous renvoyons a ce propos au symposium de la 
Fondation Luma Curating afterthe global, sept. 2017 

4. Voir a ce propos mon texte L'adresse, 2016 ( https:// 
deven i rdimanche.fi les. word press, com/2015/08/ad resse- 
anticipation.pdf ) 

5. Voir a ce propos le texte d’introduction du projet: http:// 
enspcrai.hypotheses.org/introduction-1723 

6. Aurelie Petrel, Chambre a Tokyo, deux tirages dos-bleu, 
contrecolles sur Dibond r/v, 140x210 cm caisson en chene, 
214x17x144. 

7. Quentin Carrierre, Blind, 111x148 cm, tirage jet d’encre 
contrecolle sur Dibond et caisson en bois. 
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Aurehe Petrel, Chembre a Tokyo, deux tirages dos-bleu, contreeolle sur Dibond r/v, 140x210 cm caisson en chene, 214x17x144, (Galerie Ceysson & Benetiere, courtesy de I'ortiste) 
































Les invisibles 


Lorsque Ton parle de «faire une 
exposition », vient le plus rapidement a notre 
imaginaire le sens, en tant que spectateurs de 
« visiter» une exposition, ou encore, en tant 
que commissaires «d'imaginer» un corpus 
d’oeuvres a mettre en scene pour avoir une 
histoire, un message a transmettre. 

Parmi tous les acteurs lies a I’existence 
materielle d'une exposition, il y a ceux que je 
nomme ici les «invisibles». 

Les invisibles ce sont ceux qui, pendant 
plusieursjours, semaines, font I’exposition au 
sens le plus liberal du terme. Ce sont ceux qui 
s'impliquent physiquement a I'ceuvre. Ceux 
qui font partie de I’envers du decor. Ceux 
dont on ne doit plus soupqonner lepreuve/ 
les preuves une fois I'exposition ouverte au 
public. 

I Is sont artistes, etudiants, retraites, 
intermittents, caristes, runners, regisseurs, 
nacellistes, techniciens, electriciens, pla- 
quistes, maqons, architectes, restau-rateurs, 
demandeurs d’emploi, en reinsertion, ou 
alors en ont fait leur carriere. 

Les «invisibles», ce sont les monteurs. 

Souvent tenus au secret professionnel des la 
signature du contrat, les invisibles acceptent 
par ce dernier de donner leur image a 
I’institution pour laquelle ils travai I lent et 
pourtant, la plupart du temps, n'apparattront 
nulie part. 

Le temps de montage, dans la conception 
d’une exposition, est celui qui est le plus 
court, mais aussi le plus bruyant. 

Se melent dans une cacophonie ambiante 
les voix etouffees et diffusees par les talkies- 
walkies a travers les etages, ordonnant 
les instructions de la journee et posant les 
questions techniques sur les difficultes 
parfois rencontrees, les ronf lements stridents 
des scies sauteuses qui decoupent le bois, 
les perceuses et les visseuses qui tournent a 
toute vitesse, les betonneuses qui preparent 
le ciment, les rouleaux charges de peinture 
qui s’ecrasent sur les murs et roulent dans 
un bruit qui rappel Ie celui du rouleau du 
graveur enduisant sa matrice, les cales qui 
poncent I'enduit qui se dissemine et s’envole 
avant de se deposer au sol comme en fines 
pellicules, les aspirateurs qui avalent tous 
les dechets, les eponges qui grattent les 
taches laissees par les uns et les autres, 
les jurons des electriciens, les tests des 
hauts-parleurs pour les ceuvres sonores, 
les baches plastiques protegeant le sol qui 
bruissent sous les chaussures de securite, 
les scotchs qui «crashent» en se deroulant, 
les transpalettes qui s’entrechoquent... 

Etre monteur c'est devoirassimiler rapidement 
la configuration du lieu, en connaitre 


les moindres defauts et details pour faciliter 
I’accrochage et I’installation des ceuvres, 
qu’elles arrivent dans de grosses caisses de 
transport en bois ou qu’elles soient in-situ. 
Puis c'est, a la fin, savoir disparaTtre, apres 
avoir fait corps avec le lieu, pour que rien de 
toute cette machinerie ne soit discernable 
par le visiteur. 

C'est le temps ou se construit concretement 
ce qui, depuis des mois, hante la fete 
du commissaire d’exposition et de ses 
collaborateurs; c’est I’instant de mise au 
monde sur les murs et dans les espaces, 
par un ballet minutieux de competences 
variees, des formes en amont imaginees et 
theorisees. 

L’epreuve de I’espace d’exposition par le 
montage traverse de multiples etapes, qui se 
suivent, mais plus souvent sont simultanees 
dans une choregraphie des corps et une 
scenographie ephemere et non maitrisee de 
formes sculpturales. 

II y a la prise de connaissance des projets 
et de I’accrochage, la remise a «neuf» des 
murs, la modification voire I'ajout de cimaises 
si besoin, puis la protection des sols, I'enduit, 
le ponqage, I’enduit, le ponqage, la peinture 
en blanc sur blanc sur blanc (ou tout autre 
couleur si cela est specifie), la construction 
du mobilier necessaire pour satisfaire le 
contort du visiteur epuise d'avoir pietine, la 
construction des supports de projection des 
oeuvres qui le necessitent, puis le ponqage 
et la peinture de ces derniers, le nettoyage, 
la mise en place de lelectricite, I'arrivee des 
oeuvres, le deballage, le constat, et apres 
I’accrochage, avec les gants blancs en tissus 
qui donnent I 'air de magiciens. Le nettoyage 

- encore -, le rangement, les dernieres 
retouches. 

Disparition. 

Etre les «invisibles» et «faire» une expo¬ 
sition c’est, aussi - au-dela de la mise a 
disposition de son corps entier, parfois plus 
de cinquante heures dans la meme semaine 

- differentesetapesd’etatd’esprit: I’hypnose 
par les taches repetitives, la pression parce 
que des le deuxieme jour de montage il 
y a deja du retard, la colere puisque les 
heures supplementaires ne seront pas 
payees ni majorees - meme le dimanche 
-, la revolte parce qu’a cote travail lent des 
personnes venues directement d’europe 
de Test et cela pour trois fois moins de 
salaire, les interrogations sur la greve du 
lendemain organisee en sous-marin, les 
discussions avec des personnes d’horizons 
tres differents, les debats avec les artistes - 
quand ils ont un jour ete eux aussi invisibles 
-, quelquesfois il s’agit aussi de les assister, 
decaler tel dessin a un metre cinquante du 


mur, puis non a un metre dix, puis finalement 
I’accrocher ailleurs, solutionner I’accrochage 
de I'ceuvre qui ne veut plus tenir debout, trop 
fatiguee d'avoir ete montee et demontee 
pour les dix derniers salons et biennales d'art 
passes, se sentir insurge car a la boutique de 
souvenirs les benefices des produits derives 
d’une oeuvre posent un probleme ethique 
que personne, la haut, dans la hierarchie n'a 
pense a soulever... 

Pour finir, etre «invisible » c’est, apres avoir 
vecu dans sa forme la plus macroscopique 
I’exposition, accepter de se faire deposseder 
du lieu pour lequel on a donne corps et 
ames. Exit les chaussures de securite, les 
taches sur les vetements, extinction des 
talkies-walkies, disparition des outils. Les 
«invisibles» restent ephemeres pour le 
decor qu’ils ont construit. 


Lucie Liabeuf, sept. 2017 
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Lucie Liabeuf, serie Montages, 1/6,2017 





























Lorsque je suis a I lee voir I’exposition 
« Annie Leibovitz Archive Project #1: The Early 
Years », j’etais accompagnee d’un ami a qui 
I’exposition avait beaucoup plu. Quant a moi, 
j’etais ecoeuree par cette exposition, epuisee 
par autant de faiblesse. Je me sentais flouee, 
j’avais ete truandee. J’eprouvais cette colere 
et cet enervement qu'on ressent apres 
avoir vu un mauvais film ou une exposition 
epouvantable. N’etant pas d’accord, nous 
avons longuement discute sur le chemin du 
retour. 

Je contestais avec violence la presentation, 
les materiaux choisis, I'agencement de 
I’espace, le choix des photographies, les 
explications... Je critiquais a peu pres tout 
de cette exposition. C’est la qu'intervient 
mon ami, qui Test un peu moins depuis qu’il 
m'a dit cette enorme betise : « Mais oui, mais 
cela, ce dont tu me paries c’est I’emballage, 
peu importe». Un «emballage»? «Peu 
importe»? J’etais abasourdie. II semblerait 
que nous touchions un point sensible : les 
pratiques curatoriales. 

Ainsi, pour le commun, le travail du 
commissaire ne serait qu’un emballage, 
un emballage qui nous importe peu. Ne 
serait-ce pas plutot une maniere nouvelle 
de faire exister un ensemble d’oeuvres et 
de documents? Ne serait-ce pas plutot une 
faqon de mettre en valeur un travail artistique, 
une faqon de le sublimer, de lui faire vivre une 
autre vie dans un autre mode d’existence? 

II est vrai que la plupart des commissariats 
d’exposition sont decevants et ne permettent 
aucun acces interessant ou singulier a 
I’ceuvre. On tombe souvent dans I 'ennui, la 
peur du risque, la crainte du changement ce 
qui a pour resultat un public ennuye et pas 
atteint. 

Comment pourrait-on moins s’ennuyer? 
Comment pourrait-on sortir de ces 
accrochages vus et revus, conventionnels, 
ennuyants qui n’apportent aucune valeur 
ajoutee au travail? Par exemple, on pourrait 
faire varier les moyens en fonction du lieu 
d’exposition mais aussi prendre en compte 
les conditions d’existence de ce lieu et les 
integrer au travail. On pourrait egalement 
decider - comme certains I'ont deja tente 
- d’arreter de considerer une exposition 
comme un objetfige etferme. Les expositions 
pourraient evoluer en permanence au sein 
meme de leur duree d’existence. De plus, a 
force de trop chercher la securite, on tombe 
dans une banalite affligeante qui nous 
confronte le plus souvent a un sentiment 
profond d’ennui. En cherchant bien, on 
se rend compte qu'un espace offre de 
nombreuses possibilites qu’il taut explorer 
afin d’en deceler la richesse et la pertinence. 

Choisir une oeuvre, la presenter au 
public avec des moyens et des fins precis 
est un acte important qu’il taut prendre 
avec serieux. II faudrait envisager I’espace 


avec serieux. II faudrait envisager I’espace 
d’exposition comme un champ de possibles 
infinis dans lequel les pratiques curatoriales 
peuvent s'epanouir. Les choix de curating 
doivent etre consideres comme des moyens 
divers et varies de mettre en evidence 
ou en retrait, de differencier des statuts 
de documents, de reveler sans montrer, 
etc. comme toute une batterie d’outils qui 
permettent de batir une exposition. 

Si le monde change, les pratiques artistiques 
changent. Via des rapports de causalite et de 
temporalite complexes, il y a un echange et 
un partage indeniables entre les differentes 
disciplines artistiques et leur existence 
dans un environnement. II est done tout 
a fait pertinent de repenser ses rapports 
entre oeuvre et contexte d’apparition que ce 
soit un contexte politique, economique ou 
historique. 

Selon mon ressenti, il semble que je suis soit 
completement seduite par une proposition 
curatoriale soit completement en disaccord. 
Selon moi, soit on a un contenu mais un 
contenant faible, non-pense, non-reflechi 
qui n’apporte rien de supplementaire ou de 
different; soit on a un contenant elabore, 
coherent mais le contenu mis en forme est 
peu interessant. II semblerait alors difficile 
d’atteindre un equilibre entre ces differentes 
parties. 


Marie Constant 



Marie Constant, Fashion Faux-pas documenta, Athenes, 2017 















La conference des oiseaux (note) 


Penser un pays, une personne, une situation 
relevetoujoursd’uneambitiondelirante, cel le 
de saisir un objet toujours trop vaste pour 
les moyens dont on dispose. Produire une 
exposition qui se donnerait comme but de 
penser le contemporain - ou tout autre objet 
qui I’excede - c’est produire un discours, 
c’est tenter de produire un analogon critique 
de I’objet vise, une forme totale toujours deja 
minee par la place que devra prendre la carte 
dans le dessin de la carte. 

II ne taut pas pour autant renoncer a saisir 
les objets qui nous excedent, ne serait-ce 
que pour nous y retrouver ou pour y trouver 
une place. Mais c’est a partir de cette place- 
la qu’il taut rendre compte, a I’exclusion des 
autres points de vue, comme a I'exclusion 
d’un fantasme panoptique. Or, ce qui ne 
peut etre saisi que d'une position particuIiere 
a un moment donne est somme toute un 
document, c’est-a-dire un reflet incomplet 
de I'ensemble dont il est extrait. 

Le document se donne comme fragment, 
c’est-a-dire qu’il renonce a I'ambition de 
saisir la totalite. II peut servir d'appui au 
discours, mais il peut aussi se donner dans 
son incompletude. Parsa pauvrete, il formule 
un etat restreint. II etablit un pont entre la 
situation et sa perception d'un point de vue 
particulier. Tout document est emis en un 
point donne, il est une situation au sein de 
la situation. En se donnant comme fragment, 
le document laisse a celui qui le consulte la 
possibilite de realiser une triangulation entre 
ce document, la position d’ou il est emis et 
cel Ie ou il est requ. 

Des lors quest abandonne le fantasme de 
dire la totalite, les ecueils du style, de la 
subjectivite du locuteur ou de I’incompletude 
du document cessent d'etre des defauts. I Is 
participent au contraire de la relation que Ton 
tisse avec la situation. Une photographie, 
parce qu’elle suppose un point de vue, une 
decoupe dans le visible et un temps infime 
de prise de vue se donne comme un modele 
de document, non par sa capacite a montrer 
le reel, mais au contraire par la richesse de 
son echec. 


Nicolas Giraud, avril 2017 


Les pratiques curatorialesconcentrent 
un vaste domaine dans I 'art contemporain, de 
la place du curateur, commissaire jusqu’aux 
multiples etapes de monstration. 

Ainsidurant des moments derecherches nous 
avons etabli des hypotheses sur les pratiques 
curatoriales, par nos lectures, mais aussi nos 
deplacements comme a la documenta 14 
a Athenes, ou encore lors des Rencontres 
Internationales de la Photographie d’Arles, 
nous avons pu nous questionner sur le role 
des pratiques curatoriales. 

Ainsi j’etabli une sorte de constat, question- 
nement sur cette recherche. Le premier 
point que j’ai envie de soulever concerne 
la place du commissaire, du curateur dans 
les expositions d'art contemporain. On 
observe de plus en plus que le commissaire 
occupe presque la premiere place dans la 
creation d’une exposition mais aussi dans sa 
promotion. Prenons en exemple les affiches 
de la Momenta, biennale de I'image, qui 
se deroule actuellement a Montreal, un 
seul nom sur I’affiche celui d’Ami Barak, le 
commissaire. Une exposition se reference 
aujourd’hui dans les magazines, ou entrevue 
souvent par le commissaire plutot que par 
les artistes. Ainsi ces dernieres annees on 
observe des passages de commissaires 
vedettes, resserrant un milieu artistique 
vu par les meilleurs curateurs. Ainsi I'art 
contemporain se voit-il, aujourd’hui, qu'aux 
yeux de certaines personnes, appels a projet, 
dossier, relation? Nombre de commissaires 
exposent les artistes avecquiilsentretiennent 
des liens, est-ce un reseautage ou une 
reel Ie appreciation esthetique qui pousse 
les commissaires a les choisir? Revenons sur 
le cas de la biennale de I’image a Montreal, 
Momenta redessineeetreinventee par Audrey 
Genois nouvelle directrice generale de cette 
biennale apres I’endettement colossale que 
laisse I'ancienne directrice (1). Entre deux 
verres avec des journalistes du milieu et des 
personnes travaillant pour la biennale on me 
dit clairement qu’Ami Barak, commissaire 
de la Momenta 2017, a ete choisi avec son 
portfolio d’artistes sous le bras. Alors cela me 
questionne, est-ce legitime? 

Une autre recherche concerne les pratiques 
curatoriales que je vois comme une mise 
en scene des pratiques artistiques, ainsi un 
reflet d'un contexte et d’une historia I ite. Lors 
des visites de la documenta 14 a Athenes ces 
questionnements m'ont frappe. Oui, il y avait 
une mise en scene, qui peut etre remise en 
question sur le plan scenographique, mais 
le contexte, a mon sens, ne refletait pas 
totalement la ville. 


Si Ton revient au domaine de la photo¬ 
graphie, notamment aux Rencontres de 
la Photographie a Arles, cette mise en 
scene est-elle representative du contexte 
actuelle de la photographie et de I'art 
contemporain? Installations, innovations 
versus photographies encadrees sur une 
scenographie comme un pantone de 
couleurs changeant pour chaque lieu. 

Ainsi la place des pratiques curatoriales 
est essentielle dans le milieux de I'art 
contemporain et porte une place prepon¬ 
derate sur la relation aux spectateurs, 
I'adresse (2). Ainsi la scenographie mais aussi 
la mise en scene generale permet de refleter 
la pratique actuelle pour un spectateur 
qui devient public; je m'interesse alors au 
passage du public commissaire, peut-etre 
une future forme de pratiques curatoriales? 
Quoiqu’il en soit, je le vois comme un axe 
de recherche que je vais approfondir avec 
le jeune public, comment des enfants, des 
adolescents peuvent passer du statut de 
spectateur, a un statut d’artiste mais aussi de 
commissaire, scenographe, critique? 


1. Paroles rapportees, je n’affirme pas la veracite des 
propos. 

2. Reference au texte L'adresse, Fabien Vallos, 2017. 


Florent Basiletti, septembre 2017 








Quentin Carrierre, Blind, 111x148 cm, tirage jet d'encre contrecolle sur Dibond et caisson en bois (courtesy de I'artiste, collection particuliere). 
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Co Itvre est une reflexion autour du travail de Yona Friedman sur 
I architecture mobile et la chse migratoire en Europe et rvolamment 
en France. 

La construction de la Jungle de Calais est une -utopie realis6e* par 
ses propres habitants. Biti en quelques mols. ce camp de migrants 
s'est organist en une ventable ville. avec des rues, des restaurants, 
des commerces, des lieu* de cultes et dautres pour la culture. Cette 
• jungle - crtstalkse aussi tous les maux de nos sooetes modernes. 
violent* et creative, elle est un deli6 (organisation social* et la poli¬ 
tique migratoire La Jungle de Calais est une architecture mobile qul 
materialise les possibilites dune vtlle nouvelle pense* par ceux qui 
loccupent a condibon qu'un dialogue social puisse s eubllr 
En octobre 2016. la Jungle de Calais a ete demantelee par les autori¬ 
tes fran^aises et ses habitants disperses sur le temtoire. 




LA JUNGLE DE CALAIS 
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Display, affiche realises par les etudiants de la HEAD, 2017. 
































































































Pratiques curatoriales, pratiques 
cura-toriales, en rouge par I’ordinateur 
(generation 2017) car il ne connait pas ce 
mot. Pratiques «curatorial» meme; cette 
orthographe-ci, il la connait. (J’utiliserai dans 
ce texte ce que I'ordinateur connait comme 
orthographe et je n’enleverai pas I’auto- 
correcteur de I'ordinateur). Mais est-ce que 
nous nous la connaissons? On ne sait jamais 
vraiment comment cela s’ecrit, nous avons a 
peu pres tout vu et tout essaye : curatorials, 
curratorials, curratoriales, curratoria I les, 
curatorialles. Demandez egalement a un 
dictionnaire, la definition en sera bien 
restreinte et I'adjectif curatorial ne sera 
jamais vraiment exprime. Et est-ce que nous 
savons ce que c'est en fait? Nous avons pose 
des questions a de nombreuses personnes, 
nous nous sommes deplaces pour cela, et 
puis assez loin, entre Arles, Paris, Athenes 
et Geneve, pour que Ton nous donne une 
definition. Une? Non, chacun a sa vision de 
la chose. 

«Pour vous, c’est quoi les pratiques 
curatoriales? ». (Qa y est, mon ordinateur 
aurait-il enfin compris que ce mot existait? 
Reprenons : ). Nous avons constate des 
choses, on nous a parle de grandes crises 
dans les pratiques curatorial (mon auto- 
correcteur n’en fait qu'a sa fete, ce n’est 
pas grave, on peut quand meme voir que 
ce mot est tres etrange pour lui. Passons :), 
nous nous sommes fait notre propre vision. 
Nous avons un regard bien plus critique 
sur ce qu'il s’est passe et sur ce qu’il se 
passe plus globalement dans le monde de 
I’art contemporain. Comment on articule 
oeuvres et espaces? L’espace est-il fait pour 
accueillir cette oeuvre? En gros, comment 
fait-on pour que tout ce que Ton voudrait 
montrer rentre la-dedans et que ce soit 
comprehensible par toute la public que Ton 
aimerait bien voir venir. Vous vous posez 
de grandes questions sur la monstration. 
(Encore un mot que I'ordinateur ne connait 
pas, on ne s’etonne plus, le vocabulaire de 
I’art est au-dessus de cela. Revenons a notre 
tentative de comprehension : ) Pour cela 
vous faites un metier, et vous vous appelez 
un curateur. Vous curatez une exposition. 
Si vous etes anglophone c'est beaucoup 
plus beau « I'm a curator» le r a I’anglaise fait 
mieux passer ce mot a consonance tres dure 
en franqais. C'est de chez eux que ce mot 
vient d’ailleurs, ils ont tout compris, puisque 
jusqu'a recemment (faites done quelques 
recherches sur le « curating » et voyez I’etat 
de I’orthographe de cet ecrit) nous avions 
commissaire d’exposition. Commissaire. 
On impose une vision ou Ton propose une 
situation? On prend des directives. Quand 
on curate, nous avons une idee particuliere, 
ce que Ton appelle maintenant dans toutes 
les situations : une problematique. Ladite 
problematique permet de regrouper 
des choses, des objets, des oeuvres. On 
rassemble. Rassemblons done des elements 


ensemble, c’est ce que Ton pense en tout 
cas. Si nous les mettons en relation, cela est 
cense creer quelque chose de genial chez le 
spectateur, le regardeur, le public, la encore 
nous nous posons la question sur le terme a 
utiliser pour nommer le destinataire de cette 
fameuse exposition. Dans tous les cas, cela 
doit produire un effet sur les recepteurs (?). 
La plupart du temps nous dirons que cela 
ne fonctionne pas, que cela ne marche pas 
mais que pourtant, si Ton prend les oeuvres 
seules, el les sont tres interessantes. Que, en 
somme, cela nous fait toujours plaisir de voir 
des oeuvres, que nous connaissons ou non 
en vrai, de nos propres yeux, mais que, les 
murs sur lesquels el les sont accrochees ne 
sont pas de la bonne couleur, qu’il y a trop 
d’elements dans telle piece, que I’espace 
entre les oeuvres n’est pas assez grand, que 
les titres ne fonctionnent pas, la typographic, 
n’en parlons pas, etc. Nous I'aurons compris, 
I’etude des pratiques curatoriales est quelque 
chose de fastidieux, nous y avons reflechi, 
nous nous sommes poses beaucoup de 
questions sur comment faire une exposition 
qui parle des pratiques curatoriales actuelles 
en mettant a I’honneur ce que nous avons 
appele les objets gravitationnels. Mais cela, 
c’est un autre debat, (d'ailleurs, mon auto- 
correcteur a I 'air de savoir ce que c’est, cela 
me laisse a penser que vous aussi). 


Marie Applagnat, sept.2017 
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Le role du commissaire d’exposition 


On oppose souvent I’expression 
franqaise «commissaire d'exposition» et 
cel le anglaise de «curator». La notion de 
«curator» serait vue plutot comme positive 
car le « curator » prendrait soin des oeuvres 
tandis que la notion de «commissaire 
d’exposition» serait plutot negative car le 
mot commissaire est immediatement associe 
a celui de commissaire de police. Or, il existe 
selon nous, une erreur a penser cela. 

D'une part, dire que le curator prend soin de 
I’oeuvre revient a dire que I'ceuvre n’a pas 
la puissance necessaire pour se presenter 
seule face au spectateur. L'ceuvre est done 
definie comme impuissante sans le curator. 
Non! Le curator ne prend pas soin de 
I’oeuvre elle-meme, il etablit les conditions 
d'existence de I’oeuvre necessaires a son 
apprehension optimale par le spectateur. 
Le curator done ne soigne pas I’oeuvre 
«malade», il met en valeur la relation qui 
existe entre I’oeuvre et le spectateur. 

Dire cela, c’est aussi affirmer pleinement 
que le contexte d'apparition et de reception 
de I’oeuvre jouent un role fondamental sur 
I’effectivite de l'ceuvre. Celle-ci n'est done 
plus ce monde clos sur lui-meme, ce monde 
imaginaire detache de toute realite. El le est 
affectee par son environnement. Et c’est ici 
que le sens de « commissaire » prend du sens. 
Le commissaire est done commissionne, 
en charge d’etablir le regime policier. Ce 
n'est done pas le flic mais celui qui met en 
place la structure, le systeme, qui permet 
la possibility qu'un espace d'exposition 
puisse accueillir, developper et mouvoir un 
public democratique. En effet, comme I 'ecrit 
Boris Groys ( Going Public), le commissaire 
d’exposition realise les conditions 
preambles pour que I'espace d'exposition 
puisse devenir «la propriety symbolique du 
public.» II regule done I’espace et le temps 
de I 'exposition pour que la rencontre entre le 
spectateur et I’oeuvre puisse avoir lieu d’une 
faqon ou le spectateur ne soit pas soumis a 
la totale autorite de I’artiste. II est done un 
intermediaire entre la volonte souveraine 
d'un artiste qui ne fixe pas les limites de sa 
creation et le spectateur. 

A contrario, pour le philosophe, lorsqu'un 
artiste propose au public une installation, 
il enfreint cet espace democratique, car 
«I’instal lation artistique est le moyen 
detendre le domaine des droits souverains 
de I’artiste; de letendre de I'objet d'art 
specifique a I’espace de I’exposition lui- 
meme. » Le spectateur se retrouve dans une 
situation que I’artiste a choisi et que I’artiste 
impose. Dans ce cas, deux possibiIites : soit 
I’artiste construit un espace et un temps qui 
simulent un espace de liberty de paroles, 
de mouvement et de rassemblement pour 
le public - par son autorite et ses lois 
propres, pour le dire comme Groys par sa 


«propriety symbolique privee» - done par 
un ordre antidemocratique - il reproduit 
les conditions d’origine de I’etablissement 
du regime democratique - le visiteur n’est 
done plus seul face a des oeuvres mais il fait 
maintenant partie d’une communaute (faut- 
il encore savoir laquelle); soit I’artiste peut 
abuser de son autorite, en sorte devenir 
tyran, lorsqu’il place le spectateur dans une 
position de faiblesse, de domine, et quand il 
exclut toute possibility de communaute. 
Vient immediatement une question : face 
a une societe qui commence a perdre 
sa croyance dans I’ordre democratique 
ou, en tout cas, qui n’en a plus une vision 
claire, I'artiste ayant le pouvoir d’instaurer 
symboliquement un regime, ne pourrait-il 
pas etre I'investigateur d’un laboratoire, par 
I'intermediaire de son oeuvre, qui chercherait 
des formes de gouvernances nouvelles? 
Pensons par exemple a une organisation 
et une presentation des oeuvres qui serait 
faites horizontalement, par les artistes eux- 
memes, et non verticalement, avec a sa fete 
le commissaire d’exposition. 

Avant les roles etaient partages, I'artiste 
produisait I’oeuvre et le commissaire 
organisait sa presentation dans I'espace 
et le temps pour le public. Or comme on I’a 
vu, I’artiste peut defier le commissaire voire 
meme s'en passer, comme c’est le cas avec 
I’installation, il s’empare lui-meme de cet 
espace et de ce temps et prend a defaut 
le commissaire. II peut alors se jouer une 
bataille entre artiste et commissaire sur le 
terrain de jeu des spectateurs. 

On I’a dit, le commissaire d’exposition doit 
done tenir I’espace de I’exposition comme 
propriety symbolique du public. Mais ne 
doit-on pas se poser la question de ce role 
quand la souverainete qui lui est accordee 
devient trop imposante et qu’elle ruine 
justement I'ordre etablit pour lequel sa 
fonction avait ete creee? On s’aperqoit 
dans de nombreux colloques, discussions, 
essais, etc. que Ton peut vite attribuer au 
commissaire d’exposition le statut d’auteur, 
voire parfois un statut equivalent a celui de 
I’artiste voire pis encore, il supplante I'artiste 
(et on connait sur ce point tres bien les 
commissaires d’exposition super-stars qui 
habitent le monde de I'art contemporain). Le 
commissaire d’exposition serait comme un 
realisateur qui juxtapose des images pour 
creer un film, sauf que les images seraient les 
oeuvres elle-memes qui defilent aux yeux du 
spectateurs a travers I’exposition. On pourrait 
alors qualifier le commissaire d’exposition de 
meta-artiste dont l'ceuvre serait I’exposition 
elle-meme. Mais si ce statut lui est accorde 
alors il n'a plus la fonction qui est cel le 
de rendre I’espace d’exposition comme 
propriety symbolique du public. Non, il 
impose aux spectateurs, comme I’artiste avec 


ce niveau le commissaire d’exposition perd 
tout a la fois et sa fonction de commissaire et 
cel le de curator. 

Nous voudrions evoquer un dernier point : 
celui du role que pourraitavoir le commissaire 
d’exposition dans le passage de I 'Art a 
celui des pratiques artistiques. Nous nous 
expliquons : depuis la Renaissance, puis plus 
largement developpee avec la pensee des 
Lumieres, il y a eu cette idee que I’objet d'art 
pouvait devenir un objet achieve, autonome, 
prive symboliquement de tout usage (done 
prive de son contexte d'apparition et de 
reception), et dont I’adresse, conforme 
a la perspective universaliste, serait 
indeterminee. Cette vision, encore admise 
communement dans les esprits, c’est 
cel le de «l’ceuvre d’art». Or les pratiques 
artistiques modernes (avant-gardes) puis, 
celles que Ton nommera ensuite post- 
modernes ont bouleverse ce paradigme de 
I’art dit« classique », et ce faisant, ontouvert 
une breche dans le processus de reception 
de I’oeuvre. L’oeuvre d’art n’est plus a penser 
seulement comme «objet d’art», comme 
produit resultant d’une production artistique, 
mais el le peut des lors devenir le processus 
meme de production. Ce renversement 
ontologique de I’oeuvre d’art effectue 
evidemment un changement radicale dans la 
faqon dont nous sont presentees les oeuvres 
et la faqon nouvelle que nous avons de les 
apprehender. Or on le sait pertinemment, 
etre spectateur n’est pas inne - rien ne nous 
est donne par un quelconque mystere - c’est 
une attitude qui est toujours a construire, a 
deconstruire, a reconstruire, une attitude 
qui necessite done une formation. On 
apprend a devenir spectateur. Sur ce point, 
le commissaire d’exposition peut jouer un 
role fondamental : celui de mediateur entre 
des propositions artistiques relevant du 
paradigme de I ’ope rativite (l’ceuvre comme 
processus de production) et un spectateur 
ne s’etant pas encore forme a celui-ci, car 
encore ancre dans le paradigme de I’objet 
d’art. La tache du commissaire d’exposition 
serait done d’entrer en dialogue, et non en 
monologue comme c’est souvent le cas, 
avec des spectateurs d’art contemporain en 
devenir. 


Quentin Carrierre 


17 





... jjj CSMESBflBKC 

__ m-jrc liLL 

i jjjjjj. — te mtT 

rrrTTTTT # 221SDC& . 

mh&i- : i Eenssa ; 


minnmcE 


■ B 3 fejtJr!E i Fggggc 

j iUtfrr 1 ?- £gg*^ 

!■'_m i * . .-mt® Z 

l"V* y^jJPj^FJL W 1 * ' 


r ’ r, .. r « rnjo 


rp n ?Jf ® 
8JBWS®S | 1 
gigifcjgs kj 


p*'ur T- 
































m 


r*&r 


:?z : i %-LiiiX! 




I -T* 


-i 


1 P 






—**t 


1 


© Marie Applagna f, Aihenes, 2017. 














































Qu’avons-nous appris d’Athenes ? 


Avec Marie Applagnat (M.A.), Pauline Assathiany (P.A.), Florent Basiletti 
(F.B.) Quentin Carrierre (Q.C.), Marie Constant (M.C.), Nicolas Giraud 
(N.G.) Lucie Liabeuf (L.L.), Mickael Rava (M.R.) & Fabien Vallos (F.V.) 

F.V.: Dans le cadre del’unitede recherche CRAI etdu laboratoire FIG. 
a I'ENSP d'Arles, nous avons inaugure un projet de recherche autour 
des pratiques curatoriales. II est a I’initiative de I’Ecole nationale 
superieure de la photographie d’Arles (ENSP) et en partenariat 
avec la Haute ecole d'art et de design de Geneve (HEAD) et le 
Centre nationale edition art et image de Pantin (CNEAI). Ce projet 
s'intitule 1723 1 . La premiere phase du projet pense les questions 
de I 'exposition et de la monstrations de I’oeuvre contemporaine et a 
consiste a organiser un voyage a Athenes pour observer la documenta 
14 2 et comprendre la maniere avec laquelle el le est en mesure de 
faire face a certains problemes politiques 3 et a certains problemes 
de representation. Ce voyage porte le sous-titre 5899. En mai 
nous travai I Ions collectivement au CNEAI (projet 7267), puis nous 
ouvrirons une premiere exposition a Arles (ENSP) en octobre 2017 (en 
attendant une exposition a Paris au Cneai puis a Geneve a la HEAD). 
Pour le moment nous revenons d'Athenes et il s'agit d'entamer une 
discussion pour produire un releve de ce que nous y avons observe. 
Je rappel le que la documenta 14 a decide, pour les raisons politiques 
et economiques que Ton connait et sur lesquelles nous reviendrons, 
de commencer a Athenes en Grece. II s’agit de faire une sorfe 
d’infroducfion de trois mois avant de s'installer officiellemenf en juin 
a Kassel. Nous a lions alors essayer de comprendre quels ont ete nos 
ressenfis et les releves que nous avons pu faire sur cette epreuve de 
la documenta comme preview, supposant que, je le rappel le, le titre 
de la documenta 14 a Athenes est« Learning from Athens ». II s’agirait 
done d’apprendre depuis Athenes. Qu'est-ce que cela signifie pour 
vous? Qu’est-ce que signifie cette preposition depuis? Qu'est-ce 
que cela dit? Qu’est-ce que cela indique? Qu'avons-nous appris a 
partir de cela? 

M.R. : Ce qui m'a le plus impressionne est cette propension a avoir 
oublie son propre titre Learning from Athens et de le faire oublier au 
visiteur, d’ou qu'il vienne et jusqu’aux Atheniens. Avec pour resultat 
un evenement a I’image de ce quest devenu I'art en Europe : une 
machine administrative, lourde, apolitique, apoetique, divisee en un 
axe nord-sud. 

F.B. : II m'a semble que trop souvent les oeuvres montrees, etaient 
anciennes. Nous avons ete plusieurs a constater qu’il y avait peu de 
place pour la jeune creation. Les jeunes artistes sont peu presents. 
Lors d'une discussion avec Sylvie Boulanger, il nous a semble qu’ils 
plaqaient des oeuvres qui n'avaient pas fonctionnees en leur temps. 
II m'a semble etrange que Ton montre d’abord des artistes anciens 
plutot que la jeune creation. 

F.V. : Comme son nom I'indique, la documenta 4 a pour principe de 
documenter une histoire de I'art aussi bien cel le qui est lisible que 

1. https://enspcrai.hypotheses.org/1723-2 . Le projet est co-dirige par Sylvie Boulanger, 
Nicolas Giraud, Aurelie Petrel et Fabien Vallos. 

2. Du 8 avril au 16 juillet a Athenes et du 10 juin au 17 septembre a Kassel. Directeur de la 
documenta 14 Adam Szymczyk. L’equipe curatoriale est: Pierre Bal-Blanc, Marina Fokidis, 
Flendrik Folkerts, Natasha Ginwala, Candice FHopkins, Salvatore Lacagnina, Quinn Latimer, 
Andrea Linnenkohl, Hila Peleg, Paul B. Preciado, Dieter Roelstraete, Erzen ShkololIi, Bo- 
naventure Soh Bejeng Ndikung, Elena Sorokina, Monika Szewczyk, Paolo Thorsen-Nagel, 
Katerina Tselou. http://www.documenta14.de/en/ 

3. Nous renvoyons a la crise de la dette publique grecque qui a debute en 2008 et a ete 
concretises a partir de 2010 dans une relation complexe de dependance aux banques de la 
zone euros et au FMI et au refus en 2011 de I’Allemagne d’aider la Grece. Ilya done a la fois 
la relation compliquee de la dependance d’un pays europeen a la zone euros et le probleme 
de la soutenabilite de la dette (voir I’ouvrage de Yannis et Maud Youlountas, Exarcheia la 
noire, au coeurde la Grece qui reslste, Les Editions Libertaires, 2013). Nous renvoyons aussi a 
la crise des migrants. 

4. La documenta est une exposition d’art moderne et contemporain qui setienttous les cinq 
ans a Kassel dans le land de Elesse. El le a ete fondee en 1955 par Arnold Bode (1900-1977). 


celle qui a pu etre oubliee. C’est aussi cela le travail du commissariat 
de la documenta. Par ail leurs, il s’agit de documenter ce qui peut etre 
oublie par I’histoire, comme les decisions derEuropeetdel’Allemagne 
sur I'avenir de la Grece et par consequent ce qui a ete impose au 
peuple grec (conditions sociales et economiques). En revanche, je 
suis assez d’accord, il y a un probleme de representation. Cependant 
s’il y a une grande quantite de travaux anciens, il y a une immense 
quantite d’ceuvres recentes, particulierement representees du cote 
de la performance. Mais il y a un probleme de representation, non pas 
tant de I'ceuvre mais de I'exposition. Ilya une dichotomie flagrante 
entre la forme conservatricedu white cube et la monstrationde la jeune 
creation et de ses usages. En revanche, le geste fondateur de cette 
preview a Athenes est la performance. Mais il y d’autres problemes 
de representation plus problematiques : d'abord la presque absence 
de commissaires grecs, sauf Marina Fokidis (ce qui ne fait que 1 sur 
18 commissaires) et la faible representation des artistes grecs. 11 etait 
possible de le voir puisque sur les cartels en marbre, il y avait le nom 
dans les deux alphabets lorsque les artistes etaient grecs. Ce qui 
signifie done que ce n’est pas tant un probleme de representation de 
la jeune creation (qui est bien tenue par la documenta) mais plutot la 
tres mauvaise representation des commissaires et des artistes grecs 
et plus generalement, ici, mediterraneens. 

Q.C.: II y autre chose encore : cela me gene que la documenta est pour 
titre Learning from Athens. En effet, pour cette quatorzieme edition qui se 
veut plus politisee que lesanciennes, il est etonnantde declarer que Ton 
vient apprendre quelque chose d’Athenes (comme s'il fallait d'ailleurs 
cette occasion pour que nous en apprenions quelque chose, rappelons 
qu’Athenes est la ville qui a vu naitre I'idee de democratie) alors que 
Ton vient finalement y imposer la documenta, evenement allemand par 
definition. N’aurait-il pas fallu laisser plus d’autonomie a Athenes pour 
faire sa documenta ? Et puis edition politisee certes, mais on se demande 
de quelle politique il s’agit quand on voit que le bureau d’accueil de la 
documenta est situe dans un des quartiers les plus aises. 

L.L. : Une autre chose m'a un peu derangee : si j’ai bien compris, il y 
avait plusieurs commissaires pourchaque lieu que nous avons visite? 
Mais cela ne se ressentait pas dans les differents batiments. Toutes 
les expositions sont faites sur le meme modele et avec les memes 
modalites de presentation. D’autre part il n'y avait pas vraiment 
d’explications, pas d’introduction. On ne savait pas qui avait fait quoi 
ni quelle etait la ligne directrice: il y avait tellement de mediums et de 
supports que tout se melangeait. Meme s'il y avait quatre batiments, 
cela semblait etre une seule et meme proposition. 

F.V. : Le dispositif et les codes de monstration etaient exactement 
les memes. Ilya une perte de reperes, de sorte que I’identite du 
commissariat est perdue. S'ajoute le probleme de la lisibilite: absence 
de texte a disposition, absence de publication, et une faible lisibilite 
sur les enjeux de chaque exposition. 

L.L. : Sauf au conservatoire puisque le sujet est lie a I’usage du 
batiment. 

F.V.: Oui mais cela supposerait alors que la lecture est systematique. 
Le conservatoire est-il le lieu d’une exposition sur les pratiques 
sonores? L’EMST 1 est-il alors le lieu d'une exposition sur des 
pratiques d'art visuel ? L’ASFA 2 le lieu des pratiques du dessin ou de je 
ne sais quoi encore ? 11 y a effectivement un probleme d’identification 
des lieux et des pratiques curatoriales. 

L.L. : Je me suis aussi demandee si cet effacement de I'identification 
des commissaires n’etait pas volontaire. Nous sommes a une 
epoque ou, me semble-t-il, dans tous les grands evenements 
d’art contemporain, le commissaire est souvent beaucoup plus 
mis en avant que les artistes. C’est souvent le nom que Ton retient. 

1. The National Museum of Contemporary Art, Athens (EGviko Mouodo luyxpovric; Texvnc 
EMST Ethniko Mouseio Sunkhrones Tekhnes). 

2. Athens School of Fine Arts (ASFA). 
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a epoque ou, me semble-t-il, dans tous les grands evenements d'art 
contemporain, le commissaire est souvent beaucoup plus mis en 
avant que les artistes. C'est souvent le nom que Ton retient. 

F.V. : En revanche, la liste des commissaires est assez mysterieuse 
et peu mise en avant. L’ensemble est relativement crypte. Comment 
parvenir a comprendre quels sont les lieux, quel est le programme, 
qui sont les commissaires, qui sont les operateurs? Mais alors 
pourquoi est-ce aussi crypte? 

Q.C. : On peut se poser la question de I'aspect politique et 
democratique de I'evenement car s'il est deja crypte et peu clair 
pour des personnes du monde de I’art, qu’en est-il pour des publics 
exterieurs, flou voire inexistant? 

L.L. : Mais est-ce que les gens de I’exterieur viennent a cet 
evenement? 

F.V. : Pour le moment il n'y en a pas. Du moins quand nous y etions, 
nous n'en avons pas vu. 

F.B.: Mais nous avions des accreditations. 

F.V. : L’accreditation etait simple a obtenir. Beaucoup d'Atheniens 
auraient pu la demander. En revanche il faudrait mener une enquete 
pour savoir si de nombreux Atheniens et de nombreux Grecs y sont 
a I les. C'est une anecdote, mais lorsque nous sommes a I les a I’ASFA 
et que nous avons remonte a pieds cette epouvantable rue du Piree 
jusqu’au musee Benaki, nous avons vu sur des arrets de bus des 
affiches 180 par 120 de la documenta : j'ai rarement vu des affiches 
aussi obscures. Qui regarde et surtout qui lit cela ? Que lit-on ? 

Q.C. : On est surtout oblige de savoir ce qu'est la documenta pour 
comprendre ces affiches. 

L. L.: Ce qui est tres contradictoire avec le titre de I’evenement. 

F.V. : Learning from Athens. Mais qu’est-ce que Ton apprend depuis 
Athenes? On apprend qu’il y a quelque chose d'une fondation d’un 
concept de democratie, une fondation d’une koine, d’un collectif 
et d’un partage, d’un partage des savoirs, des sensibles, des 
connaissances et des operativites (e’est-a-dire de la tekhne). II 
risque alors d'y avoir une crise et un probleme sur I ’interpretation 
de cette documenta. Ce qui m'interesse est de savoir ce que vous 
avez appris sur ce partage des connaissances, ou sur cette mise en 
commun puisque ce serait a priori la lecture possible que Ton peut et 
doit en faire, cette mise en commun d’une donnee qu’est I'epreuve 
plastique et qui est sans doute I’epreuve politique : e’est-a-dire la 
mise en forme de la realite et la possibility de son partage 1 . Qu’en 
faisons-nous et qu’en faites-vous? 

M. R. : Au moment ou les organisateurs ont decide de ce titre, ils ont 
oublie ce qu’est la documenta. Et plutot qu’une reemergence d’un art 
paneuropeen, il s'agit d’un geste d’affirmation de I’imperialisme des 
pays du nord sur le sud. 

Q.C. : Je dois avouer que je n’ai pas trouve ces expositions 
democratiques. II s'agit d'une exposition allemande qui s’instalie 
en Grece, dans le cadre d’une relation controversee. Cela aurait pu 
fonctionner si cela avait ete ouvert, et ce n’etait pas le cas, e’etait 
meme plutot tres ferme. 

L.L. : J’ai aussi eu I’impression que cela se deroulait a Athenes mais 
que cela aurait pu se passer n’importe ou ailleurs en Europe, dans 

1. L’enseignementde la pensee grecque se situe precisementa cetendroit: la relation entre 
I’epreuve plastique de la construction de la realite et le partage de cette epreuve (puisqu’il 
s’agit de mettre en commun ces objets de la realite) qui se nomme politique. C’est cette 
relation qui fonde la dialectique occidentale et la philosophie. La destruction de cette rela¬ 
tion conduit a la crise. 


F.V. : C'est la critique la plus dure que I 'on puisse faire. Mais je suis 
assez d’accord avec vous. Ce qui est ici problematique est que, 
puisque nous ne pouvons apprendre depuis Athenes, cet objet aurait 
pu etre presque n’importe ou ailleurs. II taut se poser une question : 
quels rapports cette documenta entretient a la ville et a ses usages? 
A ses manques? 

Q.C.: Par exemple, le Pavilion du Palais de Tokyo, a trouve un usage 
en squattant une sorte d’immeuble abandonne. Je ne parle surtout 
pas de ce qu’ilsy ontfait! Maisjustedu rapport au lieu, a sa saisieet 
son usage. 

L. L. : Mais cela ne faisait pas parti du programme officiel de la 
documenta? 

F.V. : C’etait exterieur. Ils en ont profite pour faire une tres mauvaise 
exposition des residents du Pavilion du Palais de Tokyo. 

Q.C. : Je trouve cela etrange que la documenta n’ait investi que 
certains lieux dans la ville. 

M. A.: Ils ont choisi des lieux symboliques : I’ecole des beaux-arts, le 
conservatoire, etc. 

P.A. : Mais a-t-on tout vu? N’a-t-on pas rate des lieux et des 
expositions? Je lisais un article 1 a propos d’une commissaire grecque 
qui a travai I le a la documenta et dont j'ai oublie le nom... 

F.V.: Marina Fokidis. Celle qui tut invitee au dernier moment. 

P.A.: El le disait qu’il y avait ces grands lieux, I’EMST, le conservatoire 
avec de grandes expositions mais que simultanement partout dans 
la ville, se deroulaient de nombreux evenements... 

F.V.: Nous avons vu quelques performances et en avons rate beaucoup. 

P.A.: J'ai I'impression d’etre passe a cote de toutes ces petites choses 
qui gravitaient tout autour. 

F.B.: C’est aussi du au programme qui n’etait pas clair, meme le plan 
etait difficile a comprendre, meme sur les affiches on ne comprenait 
pas ce qui se passait. 

F.V. : II est vrai que nous avons privilegie les grands lieux, qui 
sont des lieux assez symboliques : le musee d’art contemporain 
(EMST), le conservatoire de musique et de danse qui est un lieu 
architecturalement particulierement interessant, I’ecole des beaux- 
arts d’Athenes (ASFA), et le musee Benaki qui est une institution 
privee. 

F.B. : L'architecte du conservatoire est un architecte grec, loannis 
Despotopoulos 2 . 

M.A.: Est-ce que la ville a prete ces institutions a la documenta? 

F.V. : On imagine un accord conventionnel de partenariat. J'aimerais 
connaitre le partenariat avec I'ASFA. Ce qui me choque est que 
cette exposition prive les etudiants de leur lieu de diplome et de 
monstration. Comment a ete pense cet accord ? Que gagnent I’ecole 
et les etudiants? C’est toujours un probleme de representation et 
de notoriete contre celui de la privation des usages. Et c’est cela qui 
pose ici, comme ailleurs, d’immenses problemes. 

L.L. : Est-ce I’Allemagne qui a paye toutes les productions ou la 
documenta a t-elle regu des subventions de la ville d'Athenes ou du 
gouvernement grec? 

1. http://theqQodlife.theqoodhub.com/2017/03/31/athenes-vue-par-marina-fokidis-com- 
missaire-de-lexposition-documenta-14/ 

2. Q6eio A0r|vcbv, batiment construit par l’architecte loannis Despotopoulos (1903-1992). 
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Q.C.: Je crois que I’Allemagne a tout paye. 

F.V.: Par ailleurs lorsque Ton regarde les documents, ils onttous ete 
produits en Allemagne. C'est de I’argent allemand et une production 
allemande. Cela suppose que les productions ont ete faites par 
I’Allemagne, les lieux ont ete loues et tout ce qui concerne la 
production des cimaises et du materiel provient d’Allemagne. II n’y a 
ici aucune ambigui'te. 

L. L.: Si tout a ete paye par I’Allemagne et produit la-bas, est-ce que 
cela nejoue pasaussi sur le fait que tout est alors en «vaseclos» et 
que ce n’est absolument pas ouvert? 

P. A.: Et done, ce qui ne fait pas fonctionner I’economie locale. 

F.V. : Je vais etre un peu dur, mais c’est une attitude et une pratique 
neo-colonialistes. Encore une fois je reviens sur I’exposition a I’ASFA 
- qui par ailleurs eta it une bonne exposition. Mais la maniere avec 
laquelle les choses ont ete faites me derangent. Je trouve cela tres 
neo-colonialiste d'arriver avec beaucoup d’argent, prendre le lieu le 
plus grand et le plus manifeste de cette ecole, de tout nettoyer, d'y 
installer une exposition tres blanche et sous air conditionne, tandis 
que continue pour les etudiants la meme vie de I’ecole mais avec des 
manques. Ce sont deux mondes qui se confrontent Fun contre I’autre 
sans dialogue et une fois encore sans rapport d’usage. 

M. R : Je suis d’accord. Et c'est aussi cela que j'ai appris d’Athenes. Les 
Atheniens ne s’arreteront pas de vivre pour la documenta. J’ai ressenti 
le maintien de I’ouverture de I’ecole des beaux-arts comme une 
occupation d’un I’espace «colonise »; une maniere de rappeler que 
derriere les murs blancs fraichement peints d’un evenement, la jeune 
creation grecque est la, engagee, deja dans la resistance. 

Q. C.: 11 n’y avait aucun etudiant expose ? 

L.L. : Non, pas dans I’exposition officielIe de la documenta, mais ils 
en ont profite pour ouvrir leurs ateliers. En revanche on sentait qu’il 
s’agissait dune initiative prise par les etudiants et non une proposition 
de la documenta. 

F.V. : Je les ai traverses les ateliers. Mais ce qui me pose probleme 
est la jonction de deux espaces qui sont profondement differents 
et cloisonnes. C’est cette rupture du rapport d’usage qui est 
profondement perturbante et qui correspond a un geste neo- 
colonialiste. La question est de savoir comment cela va se passer? 
Si cela va rester dans une bonne entente? Car il ne taut pas oublier 
qu’en 2010 I’ecole a ete fermee par les anarchistes pendant un an. 

Q.C. : II serait interessant de savoir si la documenta a Kassel integre 
des liens avec Athenes. 

F.V. : Le vernissage a Kassel est le 10 juin. II y aura un temps ou 
les deux expositions co-existeront, et alors il y aura peut-etre un 
dialogue. 

L.L. : Le programme est peu clair, ce sera done complique de savoir 
ou quand et comment. 

Q.C.: Je trouve cela etrange qu'il n’y ait pas ou peu de lieuxalternatifs. 
II y a le programme officiel de la documenta, mais qu’il n’y ait pas de 
off. 

F.V. : Dans les quelques documents qui nous ont ete donnes rue 
Mourousi, eta it annoncee une sorte de off des galeries. Quelques 
vernissages qui se sont dissocies du programme. L’autre point 
problematique est le rejet de la biennale d'Athenes 1 . C’est pour 
cela que nous avons assiste a cette performance sur un immeuble 
historique de la place Omonia (place de la Concorde). Performance 

1. http://athensbiennale.org/ et la page http://athensbiennale.org/barbarians/ 


avec une sorte de figure papale en blanc, des sons d’ovation 1 , avec 
une grande banniere affichant le slogan Waiting for the Barbarians 
a I’oppose d’un Learning from Athens et en ajoutant une parodie 
de I 'Hymne a la joie de la Neuvieme symphonie de Beethoven (qui 
est aussi I’hymne europeen). On peut sans doute critiquer cette 
performance mais el I e eta it politiquement assez forte dans la 
maniere de penser I ’impossible relation a la documenta. Le titre de 
la performance Waiting for the Barbarians fait reference a de grandes 
pages de la litterature grecque. Ce que nous avons appris depuis 
Athenes, est aussi I'invention du concept du barbare, e’est-a-dire 
celui d’etranger. Le barbare est un probleme de langue, celui qui la 
begaye, celui qui ne la parle pas. 

Q.C. : Waiting for the Barbarians est tire d'un roman de J.M. Coetzee 2 
de 1980 et d’un opera de Philippe Glass de 2005. 

F.V. : Mais avant cela il s'agit de I’oeuvre d’un poete grec. Quelque 
chose d’une langue qui ne se comprend pas. Quelque chose d’une 
pensee necessaire de I’etranger. 

Q.C.: Tu as raison, c’est un poeme de Constantin Cavafy 3 . 

F.V. : II taut travailler sur cette filiation : le modele grec invente un 
probleme de representation de la democratie et suppose qu’il taut 
inventer des modeles de sa gestion, et qu'il taut evaluer le rapport a 
la langue. 

F.B. : Une question se pose aussi sur les affiches anti-documenta, 
par exemple cel le avec les rats. 

Q.C. : Ou encore I’affiche « Est-ce qu'Athenes a besoin des armes 
que vend l’Allemagne» devant le vernissage de la galerie... 

F.B :... de la galerie Kapatos... 

F.V. : ... au 18 rue d’Athenes. Une mauvaise exposition et un tres 
mauvais accrochage. 

F.B. : La reprise de la police typographique de la documenta cree 
un doute. Ainsi que des affiches et des tags qui remplacent le mot 
« documenta » par «crapumenta ». 

Q.C.: Je me souviens aussi de I’artiste roumain Daniel Knorr qui disait 
dans I 'exposition au conservatoire qu’«une oeuvre est finalisee une 
fois vendue ». Cela devient tres problematique d'affirmer ce genre de 
propos dans un tel contexte. 

N.G. : II est question aussi de ce systeme atroce ou Ton se deplace 
d’evenements artistiques en evenements artistiques comme la jet- 
set du monde de I'art. Ne pas faire un true intra-muros veut quand 
meme dire que I’institution se paie des vacances en Grece, c'est du 
tourisme culturel. C'est une figure du tourisme. On rencontre des 
equipes de centre d’art qui viennent voir la documenta mais cela 
reste un peu des vacances. 

F.V. : En effet, bien que ce ne soit pas une nouveaute avec les autres 
biennales. En revanche se pose la question de la pertinence des 
biennales d’art contemporain dans des lieux qui subissent des crises 
sociales ou economiques majeures. 

Q.C. : Mais c’est le cas avec le neo-capitalisme a Athenes car c’est 
une ville ou I’on ressentfortement la crise. 

1. Comme lors d’une election du pape. Cequi est etrange puisqu’il s’agit d’un paysorthodoxe 
etque I’Allemagne est un pays protestant, Ce qui laisse supposer ici une crise protonde des 
representations du religieux et du politique. 

2. J. M. Coetzee, En attendant les barbares, trad Sophie Mayoux, Seuil, 1987 

3. Constantin Cavafy (1863-1933). L’ecriture du poeme PerimenontastousBarbarous date de 
1898 eta ete publie en 1904 : http://www.cavafy.com/poems/content.asp?id = 218&cat=1 C. 
Cavafy, En attendant les barbares ef autres poemes, preface, traduction et notes de D. Grand- 
mont, Gallimard, 2003. 
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L. L.: La crise se voit partout ici, sauf dans les institutions ou tous leurs 
musees sont tres recents, aux architectures sophistiquees, hyper 
propres, sauf les beaux-arts. 

F.B. : Des que Ton passe le controle des accreditations dans chaque 
institution il y avait un sentiment de ne plus etre a Athenes. Frontieres 
artistiques etonnantes dans les lieux depositions lorsque Ton 
s'approchait desfenetreset que I’onvoyaitsurgir la ville, dos aux oeuvres. 

F.V.: Et cette frontiere porte sur deux points conflictuelles : la question 
d’un neo-capitalisme e'est-a-dire en quoi un pays riche vient 
depenser de I’argent dans un pays plus pauvre et la question d’un 
neo-colonialisme qui est I’utiIisation d’un territoire transforme en une 
sphere touristique : ce que Giorgio Agamben nommait museification 
du monde 1 , e’est-a-dire le devenir du monde capitaliste comme 
transformation des espaces (vivants) en espaces museographiques. 11 
s’agit alors de transformer la Savane, Venise et la Camargue en musee 
et pourquoi pas Athenes elle-meme (comme ville antique et comme 
ville de la crise) en musee. On va ainsi voir les plus pauvres dans leurs 
pays, et puis il s'agit de reprendre son avion (dans lequel on nous 
donne un gobelet documenta pour prendre un rafraichissement). 

F.B.: La question de I’obscenite depuis lesfenetresou Ton voit encore 
cette pauvrete, ce lieu de crise. Mais c’est depuis les fenetres que 
Ton voit le lieu de crise qui ressemble a un pays europeen que Ton 
connait. Mais il y a des petits signes qui indiquent la crise. 

M. R. : Ce qui me surprend dans nos discours est cette idee que la 
documenta n’est pas assez athenienne parce que trop propre, trap 
blanche, trop... europeenne... De fait, je pense que la documenta a 
Athenes a reussie - malgre el le ou non - a faire vivre I’experience 
physique et psychologique de ce qu’est I’epreuve d’un evenement 
d’art europeen dans un monde en crise. 

Q.C. : J'ai ete vraiment marque par la premiere galerie que Ton a 
visitee. II y a avait des SDF devant I'entree de la galerie puis on entrait 
dans un autre monde, celui du white cube. Quant a la documenta je 
serais curieux de savoir s’il y un tarif reduit pour les Atheniens. 

F.V.: La plupart des evenements a Athenes sont gratuits. 

M.A. : Dans les autres lieux il n’y avait pas tant d'ouvertures que cela 
sur I’exterieur. II y avait des rideaux qui nous plongeaient vraiment 
dans un autre monde. 

L.L. : II y a aussi le fait que Ton ne voit jamais I’exterieur, a part a 
I’EMST, dans tous les autres espaces d’expositions, la vue etait 
obstruee. Quant a I’accreditation il taut la chercher dans le quartier 
des ambassades, derriere le Jardin National. Quartier hyper propre, 
sans clochards, ou tout est parfait. 

F.V.: Par ailleurs, Athenes est une ville ou il y a peu de clochards. 

L.L.: 11 y en avait dans le quartier ou Ton habitait a Metaxourgeio. 

F.V. : A Paris, me semble-t-il, j’en vois plus. A Athenes j’habitais a 
Exarcheia, qui n'est quand meme pas le quartier le plus chic de la 
ville, et il n’y a pas de clochards. Peut-etre parce que de nouvelles 
sortes d’economies surgissent... 

Q.C.: Cela depend, mais quand nous sommes passe dans le quartier 
du marche ou nous avons dejeune, la il y en avait... 

F.V. : Ce qui me perturbe a Athenes, ce n’est pas tant les clochards 
mais c’est la reapparition de ces petits metiers de recuperation 
comme ceux qui collectent les emballages cartons dans la rue. Ceci 
renvoie a un monde archaique et a une realite de la crise. C'est plus 


perturbant parce qu’on avait oublie ce que Walter Benjamin avait 
appele le Lumpensammler, le chiffonnier 1 qui vient recuperer et 
revendre ces petits restes de la consommation. 

N.G : II y a quelque chose de marquant dans le tissu de la ville. Si Ton 
observe I’architecture, on realise que les batiments appartiennent 
pour la plupart a deux grandes periodes, d’abord la premiere moitie 
du siecle, les annees 30 ou 40 avec des batiments plutot generiques, 
puis les annees 60 et 70 avec des architectures qui relevent un 
modernisme international; on les reconnait au dessin geometriques 
et aux entrees d’immeuble toujours tres trava i I lees. C'est done 
qu’a ces deux moments de I’histoire il y a une augmentation de la 
population et la prise en compte de cette mutation de la ville. Cela 
signifie aussi qu’il y de tres lourds investissements a tres grande 
echelle. Ce que me disait Sylvie Boulanger, c’est qu’a partir des 
annees 70, cette prosperite economique a ete en quelque sorte 
braquee, ceux qui gagnaitde I’argentontcessede payer des impots 
et ont place leur revenus hors du pays. Ilya done un passage d’une 
economie commune, a une economie occulte, le circuit de I’argent 
etant detourne massivement pour produire un pays d’ou la richesse 
semble s'etre volatilisee. Ainsi, le contraste entre la richesse 
des constructions, ces immeubles qui rappellent le 15 e ou le 16 e 
arrondissementde Paris, etune pauvrete generale qui est sensible, 
ce contraste rend visible I'escamotage de I’economie du pays. On a 
I’impression que la dynamique urbaine a ete arretee ou suspendue. 
Athenes ressemble a n’importe quelle capitale europeenne des 
annees 70, sauf que la ville doit continuer a fonctionner avec cet 
etat des choses. On a I'impression que la ville est comme dans 
certains films de science-fiction ou le temps s’est arrete. Ilya ces 
constructions mais il n'y a plus d’argent. On ne peut plus renouveler 
le paysage, on ne peut plus realiser cette operation du capital 
qui consiste a detruire puis renouveler pour etre toujours dans 
le nouveau avec un immeuble plus neuf, plus clinquant, toujours 
hors de porte de I’histoire... A Athenes on ne voit pas vraiment les 
immeubles des annees 80 a 2000, lemouvementde renouvellement 
a cesse. Et le pays doit continuer avec cet etat des choses, et done 
on doit bien reemployer des moyens parfois archaiques pour faire 
tenir I’ensemble. Ces usages des chiffonniers n’ont pas disparu, 
mais ils deviennent visibles parce que la dynamique du capital est 
suspendue. 

F.V.: A Athenes on ne les voyait plus. Mais ce que tu dis est juste. Je 
dois cependant ajouter une chose : apres la dictature des colonels 2 , 
la democratie est negociee entre autres par la France sous la periode 
Giscard d’Estaing. Le resultat de cette negociation est que I’Eglise 
orthodoxe, qui accumule un peu plus d’un quart de la surface du 
patrimoine foncier de la Grece, continue de ne pas payer d’impots 
ainsi que I’ensemble des armateurs et des promoteurs immobiliers. 
Puis il taut imaginer une protonde immigration du peuple grec 
pendant cette periode et un immense exode vers la ville d'Athenes 
pour tenter de soutenir ces crises : il taut aussi s'imaginer que la 
Grece c'est 15 millions d’habitants et que Athenes c'est un tiers de 
la population. Ilya done un massif exode rural et il taut les loger a 
la va-vite. En revanche cela a genere immensement d’argent pour 
une oligarchie grecque qui n’a jamais paye d’impots en Grece, et qui 
n’en a jamais fait beneficier la Grece. 11 taut encore ajouter a cela une 
evasion massive des capitaux, notamment vers I’Angleterre. II taut se 
souvenir qu’en 2008, toutes les plus grosses fortunes grecques ont 
contribue a une explosion de la sphere immobiliere a Londres. Athenes 
est effectivement une ville etrange ou I’argent est systematiquement 
souterrain, ou les riches n'ont jamais paye d'impots, ou les taxes sont 
tres elevees. La crise de 2008 revele I’ampleur catastrophique du 
desastre economique d’un pays ou Ton ne paie pas I’impot et insiste 
aussi sur le fait qu'il s'agit d’une mauvaise gestion de I'argent et de la 
dette. Mais alors quelle est la place de la documenta dansce cadre? 


1. Giorgio Agamben, Profanations, Rivages, 2005. 
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1. Voir a ce propos Sur le conceptde negligence (elogedu chiffonnier), editions Mix., 2011. 

2. La Grece connait une premiere guerre civile de 1946 a 1967 qui conduira a une dictature 
militaire dite des colonels de 1967 a 1975. 





J’ai I’impression qu’elle ne prend pas en compte ces questions, et 
qu’elle reste une production strictement allemande qui vient se poser 
sur cette crise, sans penserce qu’elle produitsur les etres, et ce qu’elle 
indique sur la gestion catastrophique des banques europeennes. 

Q.C. : Le budget de la documenta 14, c'est 37 millions d’euros celui 
de la culture grecque 230 millions. Je vais verifier car il s’agit peut- 
etre de toute la documenta... Et en effet c'est cela. Financee a 14 
millions par la ville de Kassel et le land de Hesse, et le reste pour 
moitie par la vente des tickets, les partenariats et les sponsors. C’est 
exclusivement paye par I’Allemagne et des partenariats prives. 

M.A.: Le batimentdartcontemporain, il est recent? 

F.V. : L'EMST ete construit en 2000 1 . II a ete tres discute a I’epoque 
parce que cela coutait cher et que son emplacement semblait 
inapproprie. Ici encore il s'agissait d'un probleme d’usage pour un 
etablissement culturel. 

F.B.: Apparemment, il a ete renove avant la documenta. 

Q.C.: La documenta c’estun peu comme les J.O. de I’artcontemporain 
mais pas avec les memes publics. D'ailleurs il y avait une oeuvre qui 
reprenait les J.O. avec la neige de... 

M.C.:... de Sotchi... 

L. L.:... au musee d'art contemporain au rez-de-chaussee. 

Q.C.: C’etait un gros bloc de marbre et dessus eta it pose un frigo. 

M. C.: II y avait des petits bocaux... 

F.B. : ... et c’etait la neige de Sotchi, a cote d’un lit ou il y avait des 
performances! 

F.V. : Maintenant, s'il s’agit de faire une conclusion, qu'avez-vous 
appris depuis Athenes? 

Q.C.: Le rakomelo 2 ! 

N. G.: La question que m’a pose Athenesetquem'a pose la documenta, 
est cel Ie de ce que Ton montre. Ce qui m'a pose probleme est que 
I'evenement se donne malgre tout comme totalite. L'exposition 
semble se poser comme modele reduit du monde. El le se place alors 
dans une situation compliquee : en se donnant comme totalite, el le 
est incapable de se prendre en compte comme element subjectif 
dans cette construction. Ce qui fait que la documenta est perque de 
I’exterieur comme quelque chose de completement renferme. Mais 
on a I’impression que cet espace clos est fonde en meme temps sur 
une espece de certitude que ce monde est le monde. 

L.L.: C'est tout le probleme du monde de I'art contemporain. 

Q.C. : II me semble juste qu'ils essaient de produire une sorte de 
verite... ce qui est une idee d'ailleurs assez anti-democratique. 

F.B.: En revanche il s’agissait d’apprendre de cela... 

F.V.: Lucie, qu'as-tu appris depuis Athenes? 

L.L. : Un condense de tout ce que Ton a dit avant... Le fait que cela 
aurait pu se passer ailleurs m'a profondement derangee. 


1. L’EMST a ete inaugure en octobre 2000 et construit par I’architecte Takis Zenetos. 

2. Recette du rakomelo : taire chauffer dans une casserole du raki ou du tsipouro, ajouter 
du miel, un clou de girofle et une pointe de couteau de poudre de cannelle. Faire chauffer, 
filtrer et servir. 


Mais aussi qu’il y ait plusieurs commissaires et que Ton ne sache pas 
vraiment qui a fait quoi. Tout est uniformise, institutionnel et sans prises 
de risques... Je ne dirais pas que je n’ai rien appris de la documenta, 
mais je ne comprends pas I’interet de la faire a Athenes. En revanche j’ai 
beaucoup appris des monuments historiques et antiques d’Athenes, 
I’Acropole et son musee, le musee national d’archeologie. 

F.V.: Mickael, qu'as-tu appris d'Athenes? 

M.R.: J’y ai appris qu’il y a aujourd’hui deuxmondes: un monde de I'art 
capitaliste, critique, insensible et confortable. Un monde qui pense 
porter (et apporter) une parole sur I'art mais qui oublie les origines 
des avant gardes de I'art moderne europeen. Un monde moribond qui 
se complait dans un entre-soi. Mais j’ai aussi appris qu’il y a un autre 
monde, dans les marches, les bars, les rues et les ecoles. Un monde 
qui reagit a ce qui I’entoure, qui cree avec ce qu’il a sous les yeux 
et dans les mains. Un monde du sensible qui se rassemble quand 
il est en colere, qui ecrit sur les murs. Un monde ou tremble deja le 
renouveau de I'avant-garde. J'ai appris d'Athenes par Athenes et 
j’ai appris par la documenta que le monde de I'art europeen a des 
frontieres et que lorsqu’il tente de les franchir il s’ebranle et tend a 
s’ecrouler sous son propre poids. 

F.V.: Marie, qu’as-tu appris depuis Athenes? 

M. A. : Que les cartels au sol ce n’est pas lisible. II m’est arrive de 
marcher dessus. Les explications, les noms, la typographic, peu 
de choses etaient comprehensibles. Cela ajoutait trop de choses 
aux oeuvres presentees. J’avais I’impression de chercher plus a 
comprendre les cartels que les oeuvres elles-memes, cela prenait 
trop de place meme en etant par terre. J'ai aussi trouve qu'il y avait 
une mauvaise integration des expositions dans la ville, c’etait trop 
different, trop separe, tout en etant en plein milieu de la ville. J’ai 
eu I'impression d’une fracture entre deux espaces et deux mondes 
differents, cela faisait une sorte de choc entre interieur et exterieur. 
Mais aussi, le choix des lieux et leur emplacement dans la ville etait 
tres particulier. Apres, Athenes est une ville tres etrange sur la faqon 
dontelle estfaite, on a I’impression d’un chaos architectural mais qui 
pourtant se tient assez bien : on voit qu’il y a eu differents moments 
et des tentatives de politiques d’urbanisme 1 . II y a beaucoup 
d'ambiances differentes aussi: des odeurs et des sons qui changent 
constamment; on passe du bruyant au tres calme en un instant, c’est 
assez marquant. 

N. G. : Sur cette question de leclatement, j’ai garde une impression 
etrange du quartier d’Exarchia ou Ton a passe du temps. Quand 
on lit les textes du Comite Invisible par exemple, on y trouve I'idee 
d'une existence, hors, contre ou en marge du capitalisme. En 
France, en dehors de la ZAD de Notre Dame des Landes, cela reste 
une hypothese discretement posee. Ici on a I'impression que cette 
hypothese est accomplie au coeurmeme de la ville, qu’elle est vecue 
collectivement et non plus juste comme une poche de resistance 
assiegee. Du coup cela a fait retour pour moi vers ces textes, a partir 
d'un site reel et non plus fantasme, il y a une veritable emprise des 
idees sur I’espace. 

Au-dela de cette impression de cloture de la documenta, il y a 
d'autres espaces d’ou Ton pense Athenes, meme si cela se clot aussi. 
Cela est le signe d’affrontement a I’oeuvre et a venir. De la crise qui 
modifie lequilibre du pays emerge differentes options, Exarchia, la 
documenta sont des possibles engages dans la ville, mais cela reste 
evidemment morcele. 

Athenes et la Grece sont dans une position etrange puisque la 
crise les place dans une situation intermediate. Par de nombreux 
aspects el le reste un pays Europeen, mais on s'aperqoit qu’elle est 
parfois traitee comme un pays du Tiers-monde. Cette position de 
desequilibre menace le pays, mais permet aussi d’y elaborer et d'y 

1. Voir sur ce propos : Georges Prevelakis, Athenes. Urbanisme, culture et politique, 
L’Harmattan, Paris 2000. 
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esquisser des utopies, avec evidemment tous les risques que cela 
comporte. Ce qui me frappe neanmoins c’est que ces differentes 
versions possibles coexistent sans sembler communiquer, et Ton 
pourrait presque faire un para I lei e entre I'occupation de la ville par la 
documenta et I'occupation de la ville par I'extreme-gauche. Dans les 
deux cas cela survient moins par rapport a un site que par rapport a 
une situation. Evidemment tout cela reste de I’ordre de I'impression 
plusquede I'analyse, on parlefinalementa partirdefragmentsglanes 
sur place, beaucoup plus qu’a partir d’une experience de I’endroit. 

F.V.: Oui je suis d’accord. Marie qu'as-tu appris depuis Athenes? 

M.C. : Tout d’abord, par rapport a la documenta, j’ai trouve que 
les visiteurs avaient de mauvais gouts en matiere vestimentaire! 
Ensuite, globalement, je ne me sentais pas du tout a I’aise dans cet 
environnement. Ilya quelque chose qui m'a derangee, une ambiance, 
un ressenti general. Dans I'ensemble, je n’ai pas ete conquise par les 
oeuvres exposees ni par la maniere de les presenter. D’autre part, par 
rapport a Athenes, je me souviens que le premier jour, on s'est promene 
dans les rues, je decouvrais cette ville. J'ai eu un sentiment que je ne 
qualifierais pas de violent car ce serait excessif mais je sentais que deux 
mondes s’entrechoquaient. D’une part, il y avait nous, notre groupe 
d’etudiants en ecole d’art et puis eux, les habitants. Je sentais qu’on etait 
regarde, j’avais I’impression qu'on debarquait avec notre argent parmi 
des gens qui en manquaient. On etait arme d’appareils photo chers, 
habilles a la mode avec nos Rayban dernier cri et on faisait«tache » dans 
ce paysage. Je sentais que les gens luttaient alors que nous, on venait 
en profiter. Le premier reflexe que j'ai eu a ete de regarder le SMIC etje 
me suis aperque qu’il etait a 600 euros en Grece. 

F.V.: Deux fois moins eleve que chez nous 

M.C.: Oui, cela fait peu 600 euros. Ilya quand meme une difference 
entre notre SM 1C a 1200 euroset une ville ou des gens travail lent 12h 
par jour et gagnent 600 euros. 

F.V. : Rappelez-vous que I'Allemagne est un pays ou il n’y avait pas 
de salaire minimum 1 : cela a ete instaure il y a deux ans! Quant a toi 
Florent qu’as-tu appris depuis Athenes? 

F.B. : Je trouve que c’est un peu le stereotype de I’art contemporain 
comme on peut le voir partout. Mais il y avait une reel le barriere entre 
ces espaces et le monde autour. Quant a la documenta el le est restee 
cryptee : et le fait de ne pas comprendre produit une frontiere entre 
ces deux espaces. D'autre part, si I 'on prend I'exemple du musee d'art 
contemporain, les ceuvres sont exposees lesunesa cotes des autres, 
chacune dans son coin et done sans relation entre el les. Je trouve 
cela assez problematique, et cela augmente mon incomprehension. 

L.L.: J'avais I’impression d’etre dans une foire d’art contemporain. 

F.B. : Au debut j'ai vraiment eu du mal, puis au fur et a mesure je 
suis parvenu a comprendre la ville, comment el le a ete construite, 
son evolution, sa crise. Je pense que c’est assez enrichissant de 
comprendre cela, meme si c'est difficile a vivre parce qu'il est 
impossible de dire qu’il est enrichissant de voir la crise. Mais cela 
permet de prendre conscience de beaucoup de choses. 

F.V.: Pauline, qu’as-tu appris depuis Athenes? 

P.A. : Je reste dans un etat de perplexite, d'incomprehension par 
rapport a tout ce que Ton a vu. On a absorbe tellement en si peu de 
temps. Par exemple au musee d'art contemporain il y avait un nombre 
d’ceuvres incalculable et le parcours n’etait pas clair, en tout cas je ne 
I’ai pas compris. Je n’ai pas compris le parti pris des differents choix 
curatoriaux, encore moins la scenographie. 

1. Le salaire minimum allemand a ete cree en janvier 2015. En France le SMIG est cree en 
1950 et le SMIC en 1968. La Grece est le seul pays europeen ou le salaire minimum a baisse 
depuis 2008. 


J’ai I’impression dene pas avoir susaisirlesenjeux qui etaient vraiment 
proposes et d’etre passee a cote de tout ce qui se passait autour des 
lieux principaux. Pour conclure, je n'ai pas encore compris ce que j'ai 
appris. Mais quand on repense a cette performance de la Biennale 
d'Athenes et a son titre qui fait echos au poeme de Constantin Cavafy 
Waiting for the Barbarians, je me rends compte que peut-etre cette 
idee de faire la documenta a Athenes, qui aurait pu en soi etre une 
bonne idee et atteindre son but, n’a pas suffisamment pris en compte 
ce qui se passait autour d’elle au meme moment a Athenes, creant 
une polemique et un mecontentement general. 

F.V.: Quentin qu'as-tu appris depuis Athenes? 

Q.C.: J ecrois que tout ce que I’onavude I’art antique greccommemore 
I’origine de la culture occidentale. On apprend vraiment beaucoup 
depuis Athenes et nous avons a apprendre encore beaucoup je 
pense a ce sujet. Mais il me semble que la seule chose que Ton 
puisse apprendre a travers la documenta c’est qu’on n'apprendra 
rien d'Athenes, la documenta est bien trop deconnectee de la realite 
athenienne. Et toi qu’as-tu appris? 

F.V. : Qu’est-ce que j’ai appris depuis Athenes? La difference avec 
vous est qu’il s’agit d’une ville que je connais depuis longtemps, c’est 
meme la premierevilleouj'ai mis lespieds lorsdemon premiervoyage 
parce que je venais y apprendre quelque chose de fondamentale sur 
ce qui constitue une pensee commune, la pensee grecque. II y avait 
quelque chose a apprendre de ces objets parce qu’il y a quelque 
chose de la fondamentation de cette pensee europeenne et de 
cette idee d’une pensee de la politique. Moi ce qui m’a pose le plus 
grand probleme durant cette documenta est qu’effectivement il y a 
une presque impossibilite a faire percevoir un sens politique ou une 
interpretation politique aux enjeux de I’art. 

Q.C. : C’est effectivement poser la question de la fonction de I’art. 
Comme enjeu politique, surtout dans un pays en crise. 

F.V. : C’est exactement cela. J’ai plutot tendance a considerer que 
I’ceuvre a une place fondamentale comme revelation de la presence 
de I’etre dans I’espace du politique. Or il y a bien un enjeu rate a cet 
endroit-la. Je crois que la fondation de la pensee grecque antique, 
estd’annoncerque I’etre singulier a unepartdans I’epreuve commune 
du politique. Or c'est ce que rate la documenta. Ilya quelque chose 
qui ne fonctionne pas et qui nous prive de tout processus politique 
et de toute interpretation de ce processus: « que fait-on et comment 
lit-on cette crise?». Une chose encore m'a beaucoup perturbe. J’ai 
un rapport a cette ville et un rapport a la langue grecque antique. 
S’il s’agissait d’un learning from Athens alors je trouve que la saisie 
et I'interrogation des langages et des usages de la langue sont 
d’une immense pauvrete. Ce qui est fascinant dans la ville d’Athenes 
est qu’elle absorbe une archeologie vertigineuse de la langue 
grecque et done de tous les usages a la fois techniques des langues 
europeennes (qu’elles soient grecque, franqaise, allemande ou 
anglaise) et a la fois les formes d’un commun linguistique qui fonde 
nos usages et nos modes de penser. Cela forme pour chacun de nous 
I’epreuve d’un commun, I’epreuve d’un partage sensible de la langue. 
Quand on traverse Athenes ou encore le quartier d'Exarcheia on peut 
a la fois lire les termes pharmakeia (pour une pharmacie), prototupon 
(pour une imprimerie), leitourgia (pour le service) metaphora (pour un 
transporteur), plstls (pour un pret bancaire), trapeza (pour la banque) 
ettant d’autres termes dont la liste est infinie. Ce qui signifie que tout 
ce qui appartient au registre technique des langues savantes (dont 
cel Ie de la philosophie) se trouve alors etre dans une continuite 
d’usage. Or el le est inscrite partout dans la ville (sur les enseignes, 
les affiches, les tags, les banderoles) et la documenta ne I’utilise 
pas. Ilya une immense faiblesse a ne pas se saisir de ce patrimoine 
commun et a ne pas le penser. Voici done ce qui m'a peut-etre le plus 
profondement gene, cet oubli de la langue, cet oubli de la fondation 
de la langue et done d’un commun politique et ethique; je regrette 
profondement que ceci ait ete oublie. 
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1723 est un projet de recherche de I’Ecole rationale superieure 
de la photographie (ENSP) sur les pratiques curatoriales, 
photographiques et editoriales. II est en partenariat avec la Haute 
ecole d’art et de design (HEAD) de Geneve et le Centre national 
edition art et image (CNEAI) de Pantin. Le projet est coordonne par 
Sylvie Boulanger, Nicolas Giraud, Aurelie Petrel et Fabien Vallos. 
Pour les annees 2017-2018 le projet est realise et curate par 
sept etudiants-chercheurs : Pauline Assathiany, Marie Applagnat, 
Florent Basiletti, Quentin Carrierre, Marie Constant, Lucie Liabeuf 
et Mickael Rava. 

Avec les etudiants de la HEAD-Geneve : Brigida Bocini, Constance 
Brosse, Heloise Chassepot, Mado Eschenbrenner, Nathan 
Lachavanne, Jonathan Levy, Delphine Moyard, Jeremy Saadi, 
Celine Simonetto et Garance Vallier. 

1723 est le nombre de kilometres entre Arles, Geneve et Paris. 
5889 est le nombre de kilometres parcourus depuis nos premiers 
seminaires. 5889 est le titre de la presente exposition : el le se 
congoit comme une « reconstruction » de I'espace d’exposition de 
I’ecole par I’ajout dun plancher qui permet de creer des espaces 
d’archives, des espaces de lecture et des espaces de presentation 
d’oeuvres. 


Pour cette premiere exposition sont exposees les archives et 
les editions des etudiants de Geneve ( Jungle de Calais : une 
architecture mobile, Brigida Bocini, Jeremie Saadi III le Yona, jeu 
de 52 cartes, Jonathan Levy, Delphine Moyard, Celine Simonetto, 
III Points de rencontes, regards sur Geneve, Nathan Lachavanne, 
Heloise Chassepot, Constance Brosse, Garance Vallier III ANOY 
(24 affichettes photomontage riso) Mado Eschenbrenner) et des 
etudiants d’Arles, et des oeuvres de Yona Friedman, Aurelie Petrel 
et Quentin Carrierre. 

Le principe du travail de I’exposition 5889 tient a trois champs de 
recherche : le premier est la construction d’une archive consacree 
aux dispositifs de monstration et aux processus curatoriaux (de 
I 1 oeuvre autantque desa documentation); ledeuxieme est cette fois 
la construction materielle dun lieu propre a recevoir informations et 
oeuvres; enfin le troisieme est la construction d’une reflexion sur les 
liens entre espace de monstration et espace de vie, en somme les 
relations materielles entre la vivabilite et la contemplation. 


5889 

Projet 1723 (Pratiques curatoriales, photographies et editorales) 


Projet de recherche initie par I’Ecole nationale superieure 
de la photographie d’Arles (ENSP) en collaboration avec 
la Haute Ecole d’art et de design de Geneve (HEAD) et le 
Centre National Editions, Art et Image de Pantin (CNEAI) 
et avec le soutien de la galerie Ceysson & Benetiere 


Exposition 5889 

Du 20 octobre au 12 novembre 2017 
Vernissage le 19 octobre a 19h 
Galerie Arena, 16 rue des Arenes 
13200 ARLES 

Visites et mediation sur rendez-vous de 14h a 18h 
du mercredi au samedi (+33 4 90 99 33 33) 

http://www.ensp-arles.fr/ 

https://enspcrai.hypotheses.org/ 
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